




























































A way of singing the elementary school common songs employing a style of melisma known as “kobushi”:


























































































































































































































































































































































（８） アタリと産字②  （表１－⑩）
　これは逆に伸ばした後で母音をスタッカートする。（楽譜
12）
（９） アタリと産字③ （表１－⑪）
　これははじめのスタッカートだけの表現である。（楽譜13）
楽譜12　楽譜13 
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表１
考案し
た記号 その名称
対応する
宝生流のゴマ点 つけ方 演奏法
ａ）
シャクリアゲ なし
フレーズや単語のはじめ、及び任
意の場所。符頭に向かって左下か
らつける。
四分音程度下の音程～完全４度５
度及び１オクターブ程度下の音を
前打音としてつける。少々ポルタ
メントをつけてもよい。（楽譜17）
ｂ）
マワシサゲ
①
　　
②
　　
③
　　
音が下がる場合の音符と音符の間
又は後の音符に向けてつける。も
しくは単独に符頭を上から囲んで
つける。間の時は前方へ、符頭の
場合は後方への音高のズレが起き
る。
開始音と同音又は四分音～長２度
ほど上の音１音又はそれに到達音
と同音を含めた２音を前打音とし
て到達音の前に入れる。囲んだ時
は前の音高で始め、産字でその音
に下げる。（楽譜18）
ｃ）
ウミジアゲ
④
　　
⑤
　　
⑥
　　
⑦
　　
⑧
　　
音が上がった所の任意の場所。後
の音符の符頭を下から囲むように
つけるのを原則とするが、後の音
符に向かってつけてもよい。囲む
ように下につけると後方へ音高の
ズレが起きる。
歌いはじめは前の音符の音高では
じめ、産字つまり半拍程度遅れて
その音本来の音高になるように演
奏する。（楽譜19）
ｄ）
短アタリ ⑪
音のはじめや産字も含む任意の場
所。長アタリ等と組み合わせても
よい。
スタッカートで短く音をはっきり
切る。（楽譜20）
ｅ）
長アタリ
⑨
　　
⑩
　　
　　
⑫
　　
音のはじめや産字も含む任意の場
所。短アタリと、長アタリ自体や
ユリアゲと組み合わせてもよい。
短アタリより長く伸ばす。（楽譜
21）
ｆ）
イロ
　　
⑬
　　
同じ音高が続く所や音が上がる場
所の音符と音符の間につける。
長２度程度もしくはそれ以上の音
程の上方装飾音（前打音）を１～
２音入れる。（楽譜22）
ｇ）
ユリアゲ
⑬
　　
⑭
　　
フレーズ末などの長音のユリの要
素の一つとして短アタリと長アタ
リと組み合わせてつける。
長２度程度～完全４度及び１オク
ターブ程度下の音から基準となる
到達音へシャクリアゲよりはやや
ゆっくりとポルタメントで音を上
げていく。（楽譜23）
ｈ）
ナビキ なし
つけてもつけなくてもよいが、中
心の音高が徐々に変わるなどの特
別に書く必要がある場合のみ補助
的につける。
伸ばす音で音高を速めに上下させ
て音をゆらす。普通のビブラート
より音程幅は広くてもよい。デュ
レイビブラートも含む。（楽譜24）
楽譜18 
　　 
楽譜17 
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あっても様々に行われているので、アタリや本ユリの一部等
を使って、様々な形でフレーズ末などの長音の歌い方が工夫
できるものとする。
（２） コブシ記号とその名称とつけ方　表１に考案したコブ
シ記号とその名称、つけ方、演奏法そして対応する宝生流の
ゴマ点を一括して示した。　以下は、この名称とした理由と
記号をこの形状にした理由である。
ａ）シャクリアゲ　シャクリアゲという名称は一般的に使わ
れており、「シャクリ」だけより「アゲ」が加わった方が音
の動きもわかるのでこの名称とした。記号は下からのやや斜
めの線が五線譜上ではわかりやすいのでこの形を採用した。
ｂ）マワシサゲ　この記号は宝生流の「マワシ節の下げ」と「ゴ
マ節の下げ」を含み、これらの下げの機能をすべての音程へ
の下げと拡大させて単純化し「マワシサゲ」とした。マワシ
の角の装飾音を視覚的に意識できるのでこの名称とこの形を
採用した。
ｃ）ウミジアゲ　この記号は宝生流の「ゴマ節のウキ」と「ハ
リ節」と「ゴマ節の上げ」を含んだもので、機能的にはすべ
ての音程への上げとした。むしろ、この元の３つのゴマ点は
いずれも産字で音があがることが特徴であり、その双方がわ
かるようにマワシの記号を90度回転させて視覚的に産字での
音の上げがわかりやすくした。名称も宝生流のこれらの記号
をまとめて機能を表す「ウミジアゲ」とした。
ｄ）短アタリ　宝生流では、この短アタリの次に長アタリを
組み合わせたものに、稽古の際に長アタリを縦線の補助線を
引いて打ち消す表現にあたる。そこで、わかりやすく単純に
点だけとして、短い表現なのでこの名称にした。
ｅ）長アタリ　短アタリよりも長い表現なので、単純に短め
の横の線とし、名称も長アタリとした。この長アタリが２つ
続く場合は宝生流の後の音に上方前打音のない場合の中のマ
ワシに対応することになる。
ｆ）イロ23）これは「アタリと産字①」の産字の前の長２度～
完全４度程度上方の前打音を付加する例にあたる。記号はそ
の音の動きがわかるように逆Ｖ字とした。名称は観世流のマ
ワシの同様な演奏方法の名から採用した。
ｇ）ユリアゲ　本ユリの最後の部分前半でややゆったりした
ポルタメントで到達音まで音を上げる表現にあたる。宝生流
の大きな段落末でかつフレーズ末でもある本ユリや半ユリで
楽譜19 
　　 
楽譜20　　　　　　　　　　楽譜21 
　　 
楽譜22 
　　 
楽譜23 
　　 
楽譜24 
　　 
わずに産字で行うことが多く、それが特徴の一つである。元
の旋律の音の上げ下げがある場合には、適時にそれを折り込
むこととし、煩雑さを避けるために、上げと下げの記号もそ
れぞれ一つに統一する。また、宝生流の最大の特徴であるア
タリに関しては、音を短く切るタイプと長めになるタイプの
２つの記号を宝生流のゴマ点に習って設定し、短く切るタイ
プはスタッカートと同じ形態と意味を持つのでそれを採用す
る。また、フレーズ末などに多い長音の歌い方に関しては、
単なる西洋音楽のビブラートやデュレイビブラート22）と考え
るのではなく、日本の伝統的なユリであるととらえることが
日本の歌の歌い方の一つの方法であると考えられ、宝生流に
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はない性質のものである。
５．歌唱に伴う伴奏について
　本論の論旨からはやや離れた問題だが、歌唱に伴う
伴奏は機能和声法より音進行等の拘束の少ないジャズ
やポップスに使われるコード・プログレッションによ
るピアノ伴奏と、膝打ちと掛け声で代用もできる能の
金春流太鼓の伝統的な手組を使用して歌唱の伴奏を試
みた。これは小学校歌唱共通教材の全曲が日本音階の
影響を受けた日本の音楽と西洋音楽の折衷により成立
しているという認識による６）。しかし、そこにこだわ
る理由はなく、伴奏はなくても良いし、楽器や伴奏の
様式も洋の東西を問わずに様々に折衷して工夫するこ
とも可能である。
Ⅲ　考　察
　この試案による論者の選択した歌い方は、演奏され
て録音として定着できている。このことと前章の２種
の楽譜の提示により、謡の特徴的なコブシを使った歌
い方が小学校歌唱共通教材曲にも有効であることが確
認できたとする。
１．記号付加の実際とその歌い方の工夫と特徴
　木暮（2013）ではこの試案による歌唱の２つの特徴
を以下のようにまとめている。
「こうした歌唱を何回も行うと自然に様々なバリエーション
が即興的に生まれることもわかった。また、コブシ類をつけ
て歌うことが歌い手の表現の幅を様々に拡大させ、工夫でき
る余地をつくることにも気付いた。」25）
　さらに、木暮（2013）の個別の曲に書かれた全体的
特徴26）は以下の４点にまとめることができる。
　一つ目は、マワシサゲ、ユリアゲ、アタリ２種、ナ
ビキは基本的に強く男性的で客観性を持つが、軽く扱
うことでこの力を弱めることができる。二つ目は、ウ
ミジアゲとシャクリアゲは基本的に優美で滑らかに女
性的にすることができる。三つ目は、マワシサゲやア
タリ２種を使用すると、息つぎが設定され、その後の
長音などに表現の余裕を供給できる。四つ目は、ピッ
チの高い音を発声する時にシャクリアゲを使うと、楽
使われる最も印象的な音の動きであるのでこの名称とした。
記号は採点等で使うレ線が音の動きに近いと考えこの形とし
た。
ｈ）ナビキ　一般的に謡の技法に名称として知られているこ
の名称を採用する。記号の形状はわかりやすく波形とした。
（３） 歌全体を見渡したコブシ記号のつけ方　まず、歌詞か
ら想像される世界をとらえた上で、それとどう対峙して表現
をするか考えるが、それは歌い方を工夫していく過程ではっ
きりさせても良い。マワシサゲやアタリなどは、歌を男性的
で角張った強い客観的な表現にする力を持つと考えられ、ま
た、ウミジアゲやイロはやや柔らかい優美で女性的な表現を
産むこともできると考えられるので、この双方の割合やその
表現の強弱などに対象とする歌への歌い手の姿勢を反映する
こともできると考えられる。シャクリアゲは言葉をはっきり
伝える機能を有すると考えられるので発音をはっきりさせた
り、意味を強調したいところ等につける。もちろん、五線譜
に書かれた音のままで良いところには記号はつけないでその
ままにする。これはウミジアゲで半拍程度遅れるようにする
か、マワシサゲで装飾音である定型のコブシを選択するのか
等ということに対峙する重要な選択でもある。また、フレー
ズ末の長音を、短アタリと長アタリとユリアゲ等を使うか使
わないかを決め、使う場合にはその組み合わせなどを決め
る。ナビキができる場合にはその音程幅や強弱により、著し
く強く表現も可能なので、およその形ができたところで様々
に工夫する。もちろん記号のすべてを使う必要はなく、シャ
クリアゲとマワシサゲなどに限定したり、記号を徐々に増や
して、実際の歌い方に慣れながら表現を広げても良い。しか
し、表１に示した原則を踏まえたなら、とにかく、いろいろ
に記号を入れてコブシ類を使って歌ってみて、それぞれの
歌い手がしっくり来るものを見つけるのが一番良い方法であ
る。」24）
４．コブシ記号入楽譜と歌い方の実際の楽譜
　楽譜25～49に小学校歌唱教材を１学年から順にこの
２つの事項を並立した形で示す。これは表１に記した
コブシ記号のつけ方の方法によるそれぞれの歌の歌い
方の１つの例であり、歌い手の一人である論者の選択
である。従って、この楽譜に固定させようという意図
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て夕やけの情景を優しく女性的に表現することができ
たと思う。
　「うさぎ（楽譜33）」は、前半は女性的なウミジアゲ
でしっとり表現した。後半は「はねる」という男性的
な歌詞に対応するよう、長短アタリとマワシサゲやユ
リアゲを強く使用することで、歌唱ラインに強く跳ね
る印象を付加できたと思う。
　「茶つみ（楽譜34）」は、旋律の上昇ラインには女性
的なウミジアゲを、下降ラインには男性的なマワシサ
ゲを自然に設定した。また、同じ音高が続く場合には
長短アタリを一部に使い、フレーズはじめのほとんど
にシャクリアゲを入れた。全体的にはこれらを軽く扱
うことで、手合わせ歌の表現とは異なる情緒を醸し出
す歌唱とすることができたと思う。
　「春の小川（楽譜35）」でも、旋律の上昇ラインには
女性的なウミジアゲを、下降ラインには男性的なマワ
シサゲを設定したが、連続するウミジアゲと連続する
マワシサゲが存在し特筆される。それは「春の小川」
の流れと呼応させた歌唱の工夫である。この他に短ア
タリもあるが、いずれも軽く扱うことで優しい温かい
「春の小川」の世界に迫れると思う。
　「ふじ山（楽譜36）」は、男性的な表現をとるべきと
考え、長短アタリやマワシサゲやユリアゲなどを多用
し、重く強い歌唱とすることで謡の持つ男性的で客観
性を持つ表現ができたと思う。
　「さくらさくら（楽譜37）」は箏曲・地歌系のコブシ
類を使った歌唱が元にある歌である。マワシサゲ９回
とウミジアゲを７回、そして４回のやや柔らかい長短
アタリと最後はユリアゲで結んだ。全体では軽い歌唱
とし、淡く優美な世界に迫れたと思う。
　「まきばの朝（楽譜38）」は西洋的な牧場を彷彿とさ
せる某所の牧場の様子である。広さのある情景であ
り、全体として男性的な表現とした。そこで、女性的
とされるウミジアゲを９回、男性的なマワシサゲ14回
とユリアゲを４回、さらに長短アタリを４回と男性的
な表現が強くなった。また「かねがなーるなーる」の
１回目の「る」の後に自然にソが加わる問題もこのよ
うなコブシ類の指導をするという日本の伝統に沿った
にその音高に至ることができる。
　以上の４点であるが、これに上掲の２点を加えた６
点を観点の念頭において、以下に論者の歌い方（記号
付加方法）による小学校歌唱共通教材の個々の曲の工
夫点を記述することで、この歌い方の特徴の一端を明
らかにする。
　「うみ（楽譜25）」は、１段と２段目の冒頭の音がや
や高いのでシャクリアゲて歌い易くした。これに付け
加えてウミジアゲ２回とマワシサゲ７回などで旋律が
波打つように動くことで表現を工夫した。
　「かたつむり（楽譜26）」は、フレーズ末の短・長ア
タリとマワシサゲを多く設定して男性的な堅い表現と
したが、歌詞内容と呼応できたと考えられる。
　「日のまる（楽譜27）」では、５回マワシサゲを使
い、長短アタリも５回程、さらに強めのナビキも使用
し、強い表現をねらったが、題材にマッチした歌い方
になったと思う。
　「ひらいたひらいた（楽譜28）」では、最後以外はシャ
クリアゲだけを使ったが、単語冒頭に入れることで言
葉がはっきり伝わる表現となったと思う。
　「かくれんぼ（楽譜29）」では、最後にマワシサゲを
する以外はすべてシャクリアゲとしたが、最後のマワ
シサゲは、シャクリアゲで表現される子どもたちの遊
びの場から、客観的なまとめの空間へと歌の世界を転
換できたと考えられる。
　「春がきた（楽譜30）」では、男性的なマワシサゲと
長短のアタリとユリアゲや、女性的なウミジアゲと
シャクリアゲをほぼ交互に多用した。マワシサゲなど
前者を軽く扱うことで、歌詞に呼応した優しく温かい
雰囲気を歌唱に盛ることができたと思う。
　「虫のこえ（楽譜31）」は、速度を遅くすることを前
提に、短アタリや連続するマワシサゲなどを使った。
さらに鳴き声の歌詞では１／４拍遅れたウミジアゲや
イロで、やや複雑な歌唱ラインを作ったが、大人の表
現としての歌唱ができたと思う。
　「夕やけこやけ（楽譜32）」では、ウミジアゲやマワ
シサゲが元の旋律線に上手くからみ、やや頻度のある
男性的なマワシサゲを軽く扱うことにより、全体とし
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冒頭の「かがやくひのかげ」の「げ」に設定された短
アタリと長アタリの間に息つぎが行えて、歌い易く
なったと言える。
　「冬げしき（楽譜45）」は、厳しい中に美しさのある
歌詞なので、男性的な輝きも女性的な輝きも見せるよ
うにした。ウミジアゲ９回は優美さを強調して、５回
の長短アタリと４回のイロと最後のユリアゲは強くし
て、男性的や女性的な輝きがそれぞれに発揮されるよ
うに配置した。
　「越天楽今様（楽譜46）」は、本来の姿がコブシ類の
ある歌であるが、マワシサゲ11回とウミジアゲを３
回、そして３回のやや柔らかいアタリなどで、日本的
なこの歌の世界を表現できたと思う。また、この歌の
最高音を出す方法としてシャクリアゲを使ったが、こ
の例でも楽に目的の音に到達できて歌唱が容易になる
ことがわかった。これは歌唱テクニックの一つとし
て、さらに広く推奨するべきである。
　「おぼろ月夜（楽譜47）」は、16回のウミジアゲとフ
レーズ途中もある７回のシャクリアゲで滑らかな旋律
線を設定し、歌詞の淡く美しい女性的な世界を強調し
た。また、マワシサゲ６回は軽く扱い、堅くならない
ようにした。しかし、曲の山の部分ではイロの連続使
用で彩りを添え、最後には男性的なユリアゲで曲を締
めて曲終とした。
　「ふるさと（楽譜48）」は、歌詞のエピソードは男性
的である。全体的に確固とした決意に満ちており、強
い男性的な表現がふさわしい。そこで、マワシサゲ８
回と８回の長短アタリを用い、締めるべき最後のフ
レーズの始めにはイロを入れて目立たせた。さらに、
最後の長音に＜長アタリ→ユリアゲ→短アタリ＞を設
定することで重く強い歌唱とした。
　「われは海の子（楽譜49）」の歌詞は、能「高砂」な
どのテーマと重なる部分を持つので、謡の歌唱に近づ
けて男性的な表現をめざすことにした。マワシサゲ８
回と10回の長短アタリは強くはっきりと男性的な表現
を強調し、本来は女性的であるウミジアゲ９回もはっ
きり行うことで男性的な表現を強調した。最終音の連
続ユリアゲもこうした男性的表現のさらなる付加であ
形を取ることで問題を違った側面から解決することが
できると思う。
　「とんび（楽譜39）」の歌詞は大空を楽しく飛ぶとん
びの姿を描いているので男性的な表現とするのがふさ
わしいと思う。そこで長短アタリをおよそ18回と多用
し、マワシサゲも６回することで宝生流謡の特徴であ
る角張った男性的な表現を前面に出すことにした。そ
れは鳴き声の部分にも使い、格調のある個性的な表現
を生み出すことができたと思う。
　「もみじ（楽譜40）」は、能「紅葉狩」から発信され
たテーマ上にある歌と位置づける。もみじの優美さも
含めながら、全体としては男性的な能の謡の歌唱表現
とする。女性的と位置づけたウミジアゲは９回、男性
的なマワシサゲ10回とフレーズ末の長短アタリ４回と
ユリアゲ２回とし、全体として強い歌唱とすることが
できたと思う。
　「こいのぼり（楽譜41）」の主題自体が男性の内容で
あり、歌詞も勇壮で、謡に近い強い歌唱がふさわしい
と思う。そこで４つのフレーズ末にはユリアゲを含む
長短アタリを必ず配置し、マワシサゲも10回として男
性的な歌唱をめざした。ウミジアゲも後から目的音に
到達するのではなく、半拍程度前から始めて、本来の
拍に本来の音が当たるようにウミジアゲを行うことに
した。こうすることで全体として男性的な歌唱をする
ことが可能になったと思う。
　「子もり歌・陽（楽譜42）・陰（楽譜43）」は、子も
り歌であり、優しさが前面に出る表現が要求される。
男性的とするマワシサゲ５回、長短アタリ２回使って
いるが、双方とも軽く扱い、４回あるウミジアゲとと
もに優しい女性的な表現になったと思う。
　「スキーの歌（楽譜44）」は、スピード感や広大な風
景で、正に男性的表現がぴったりする歌詞である。そ
こで、マワシサゲは最後を除く８回を、該当音の拍に
直接当たる強い表現とし、男性的な長短アタリ12回、
ユリアゲ２回もそれに加えた。女性的とするウミジア
ゲは13回あるが、はっきり強く演奏し、マワシサゲや
長短アタリとの多用により派手さを強調した上で、全
体として男性的となるようにした。息つぎの問題では
─ 68 ─
　また、木暮（2013）で述べているように、中学校で
伝統的な歌唱を体験する前の中間的な教材と位置づけ
ることもできる。それは既知の旋律だからこそその変
化が明確にわかり、「どうしたらコブシ類をつけられ
るのか」という問に迫り易く、「コブシ類自体の面白
さ」へもより親近感が増す活動だと考えられるからで
ある。それは、Ｊポップや流行歌を歌う時にも自然に
応用できるものであり、学校の音楽とカラオケやバン
ド活動といった私生活の音楽活動との融合にも役立つ
と考えられるからである。
　さらに、この活動は大きくは旋律の変奏とも考えら
れ「音楽をつくって表現する」活動とも位置づけが可
能で、鑑賞・歌唱・創作さらに太鼓の手組を加えるよ
うな器楽の活動をも巻き込んだ総合的な題材の音楽の
授業を構成できると考えられる。
　巨視的には、ホモフォニーやポリフォニーだけでな
く、ヘテロフォニーの学習を歌唱指導の中に取り込む
ことであり、ワールド・ミュージックに対応して、そ
れを推進することのできる活動だと思う。
Ⅳ　結　語
　今回、宝生流の謡に特化して、そのコブシ類を使っ
た歌の歌い方の一試案を提示したが、これに執着する
ことなく、他の音楽文化とりわけ日本の伝統音楽の
様々な歌い方によるいろいろな歌い方の工夫がなされ
る必要性があると考える。それは伝統的歌唱法の持つ
「豊かに歌う技巧や方法」の再評価であり、それをも
う一度、現在の歌に取り戻すことは、日本の音楽文化
をさらに面白く充実したものにすると確信できるから
である。これからの音楽科に関わる教師がバイ・シン
ガーやマルチ・シンガー28）の能力を持つ必要性もそ
ういう意味で重要なのである。
　豊穣に様々な音楽を持っているのに、固定化して動
こうとしない日本の音楽界であるが、かつて西洋音楽
の表現を強調することで庶民の音楽表現を奪っていっ
た音楽教育の場が、過去と未来を見すえて、適切な反
省の時期に立とうとしている今日に、既成の枠にとら
われずに様々な方法と実践によって日本の音楽文化を
る。この歌でも最高音を出す方法として「なつかしき」
の「か」でシャクリアゲを使用したが、「つ」の後に
一端音高を下げて、かなり下の音から「か」のシャク
リアゲを始めると、楽に目的の音に到達するできた。
前例でも述べたが、この方法は高音を出すための歌唱
テクニックの一つとして広く推奨できるものであると
言えよう。
　以上のように小学校歌唱教材24曲の個々の曲につい
て、コブシ記号付加の実際とその歌い方の工夫と特徴
を記述した。これを見ると、この節のはじめに挙げた
６つの観点は、どの点もその記述内容には矛盾がな
く、むしろ、補強する内容であると言える。
　木暮（2013）では、この後に以下のようにまとめて
いるが、それはここでも同様な認識である。
「コブシ類の配合のしかたにより、歌唱を単に言葉をわかり
やすく美しく表現するということだけでなく、歌の世界を考
察した上で、これらのコブシ類の持つ表現の特徴と対峙して
表現を選ぶことにより、もう一歩踏み込んだ批評的な演奏さ
え可能であると判断できた。それはおそらくコブシ類の表現
がそのバックにある種目の音楽世界を出現させる力があるか
らであろう。しかし、基本はコブシ類を聴いたり歌ったりす
ることの楽しさであり、「伝統とつながる」という無意識の
うちの自身のアイデンティティの確認やそれに伴う安心感や
帰属感を得たりすることだと思われる。」27）
２．教材の位置づけ
　幼児や小学校低中学年では、はじめからこうした歌
い方を行わせるのではなく、歌を習った後の鑑賞もし
くはこういう歌い方もあるという見本として、教師の
生の歌声や録音教材によって、コブシ類の豊かさや面
白さに触れさせて聴覚経験を積み重ねることを第一義
と考える。その上でこの歌い方を実際に採用するの
は、小学校中高学年からが適切ではないかと考える。
それは、能の子方の稽古過程が子方専用のまっすぐに
謡うことを前提とした謡から、コブシ類も含む謡へと
進めていく方法を長い伝統の中で培ってきたわけであ
り、その転換期がちょうどこの時期にあたるからであ
る。
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